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relación viva de su historia. Claro es que no de su historia minúscula y anecdótica— 
como la fecha exacta de su construcción, o el nombre verdadero de su autor—, sino 
de su historia como tipo o ejemplar digno de estudio, dentro del cuadro general de 
los de su clase. Para nosotros, los Arquitectos, el mejor libro de historia de. un monu-
mento está en las piedras mismas de su construcción. 
El Renacimiento en Italia 
Y ahora, antes de nada, situémonos un poco en el cuadro de la época, ya que la 
Arquitectura, arte esencialmente social, es producto del ambiente que le rodea, y el 
estudio de éste localiza y completa el conocimiento de aquél. 
Desde luego, no es nuestro objeto ahora examinar con detalle las diversas facetas 
que presenta la Arquitectura en el Renacimiento italiano. No tratamos ahora de estu-
diar aquel magnífico ciclo artístico (no igualado todavía en los tiempos modernos), 
que si quisiéramos representarlo gráficamente, podríamos hacerlo por medio de una 
gran parábola, que comenzando con él protorenacimiento, en los albores del humanis-
mo, y con Arnolfo di Cambio como precursor, pasara luego al primer Renacimiento, 
con Filippo Brunelleschi como apóstol supremo; llegara después al segundo Renaci-
miento, con la estrella esplendente de Bramante en su cumbre, y enlazándose en ese 
punto con el gran Michelangelo Buonarroti, iniciara el descenso con la gracia y el 
movimiento de las líneas de Bernini, para terminar en el torturante y desenfadado 
Barroco de Francesco Borromini. 
Pero si no con detalle, sí es conveniente que hagamos un pequeño recorrido, si-
quiera sea ligero, por las circustancias que originaron el advenimiento de aquel impor-
tantísimo movimiento cultural, que umversalmente se conoce con el nombre del 
Renacimiento italiano. 
Ya sabemos que los ideales principales de la Edad media eran Dios y el alma. 
Dios, como único creador del Universo y de la vida. El alma, como la partícula divina 
que quedaba siempre sobreviviendo después de la desaparición de la materia. Era, 
pues, la época de la teología. 
Pero a partir de-la mitad del siglo xiv entra en escena el hombre, como persona-
je central de los estudios del hombre mismo. Y mientras en la Edad Media la ciencia 
humana había sido más bien una psicología que una antropología, ahora iba a suce-
der lo contrario. Ahora interesaba la parte física de la Humanidad, su belleza aparen-
te o material y sus virtudes sociales, casi ya tanto o más que su parte espiritual. De 
esa forma, las dos porciones competentes del hombre, materia y espíritu, se hacen 
igualmente dignas de estudio, completándose de ese modo el punto de vista, exclu-
sivamente espiritual, que se había tenido en la Edad Media. 
Surge así una nueva interpretación de la vida humana: el Humanismo. Y surgen 
asimismo las Ciencias que tratan dé ello: las humanidades. 
Y ¡cosa paradógica! esta nueva visión de las cosas, producida en el fondo como 
una reacción inevitable contra el feudalismo y el absolutismo absorbente de la Edad 
Media, trajo consigo la constitución de un sentimiento de esclavitud admirativa hacia 
el hombre por el hombre mismo. 
Empezó así, pues, el culto de los grandes hombres, pero admirando en ellos no 
su grandeza espiritual y emotiva, sino solo la física y social. Cicerón, por ejemplo, 
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—unos de los sabios más leídos y estimados en el siglo xiv, y de cuya humanitatis 
studia proviene, precisamente, la denominación de este período de cultura—, era ad-
mirado profundamente, porque si bien pudiera ser, seguramente, un «mal hombre», 
era en cambio, «nada menos que todo un hombre» —como diría nuestro Unamuno—, 
y eso era lo único que les interesaba a aquellos humanistas. Y a hombres como él, era 
a los que querían imitar éstos. 
Es indudable que en la Edad Media existieron también muchos de estos grandes 
hombres. Pero los del siglo xiv no podían imitarlos porque se desconocían sus vidas 
íntimas. Los escritores medioevales se habían limitado a narrar hechos y a contar su-
cedidos de una manera seca, escueta y fría, mostrando a los realizadores de esos he-
chos sólo como factores accidentales de ellos, no como verdaderos hombres que te-
nían sus vidas y sus afanes dignos de ser señalados a sus sucesores. 
En cambio, de los antiguos griegos y romanos se tenían sus historias en latín y 
griego, pues los intelectuales de Grecia, que habían emigrado a Italia al ser tomada 
Constantinopla por los turcos, en el año 1453, pusieron al alcance de los humanis-
tas italianos todos los textos de Séneca, Cicerón, Livio y Plutarco, que en sus narra-
ciones habían dejado retratos vivos de héroes coronados por la fama, y de hombres 
que habían luchado y habían vencido, para ser laureados por la apetecida inmortali-
dad de la gloria, 
Como vemos, a nadie le interesaban por entonces ni los móviles, ni los impulsos 
que habían guiado a aquellos hombres de la antigüedad para realizar sus actos, ni qué 
caminos habían seguido para ello. Nadie preguntaba: ¿Por qué hicieron eso?, sino só-
lo: ¿Qué es .lo qué hicieron? 
Con estos precedentes, fácil es comprender cómo lo importante de esa vida nueva 
del humanismo no eran los propósitos, sino el resultado, es decir, que lo que impor-
taba era solo conseguir el triunfo, la gloria, la riqueza o el poder; la victoria final, en 
fin, sin reparar en los medios para ello. 
Es así, en el marco de este ambiente de exaltación de la audacia personal, tan fa-
vorable a la tiranía de unos pocos sobre el resto, o a la absorción del poder absoluto 
por el más valiente o el más atrevido, cómo puede admitirse y justificarse el gran tra-
tado político de «II Príncipe» de Machiavelo, que tanto ha asombrado y ha asustado al 
liberalismo puritano de nuestros tiempos modernos. 
Es en aquella época cuando pueden comprenderse bien las palabras del Papa Pau-
lo III, que al contarle de una de las fechorías realizadas por el gran Benvenuto Celli-
ni, exclamó: 
«Los hombres como Benvenuto, tínicos en su oficio, no tienen que cumplir 
las leyes». 
Y es al ir a buscar los modelos de la antigüedad para rehabilitar con ellos al hom-
bre, cuando se inicia el Renacimiento, cuyo concepto exacto, más que «resurrección 
de lo clásico» significa «resurrección de la mentalidad clásica», porque lo que verda-
deramente renació entonces fué la inquietud espiritual de las mentes, por saber, por 
estudiar, por profundizar en todo lo antiguo. Y así hubo que desenterrar mármoles, des-
cifrar manuscritos y aprender lenguas muertas para llegar a conocer todos aquellos 
grandes Estadistas, valientes Capitanes, y admirables Poetas, griegos y romanos, cu-
yas virtudes y heroicidades querían imitar los hombres del siglo xiv y siguiente. 
Hay que especificar bien el fenómeno complejo del Renacimiento italiano. Su apa-
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lición no puede señalarse como una cosa esporádica, ni tan siquiera espontánea. El 
principio físico de que «nada se crea ni se destruye, sino que sólo se transforma-» 
es también aplicable a todos los fenómenos sociales de la Humanidad. En efecto, to-
dos los seísmos de la Civilización Humana, todas sus conmociones sociales, no han 
sido producto sólo de unos hombres determinados, ni tan siquiera de unas determina-
das épocas, limitadas y concretas. Yo estimo que se puede decir, con afirmación de 
axioma, que «toda revolución no es más que la etapa final de una evolución». 
Y así fué también el Renacimiento italiano. La reacción que con toda seguridad 
debió surgir inmediatamente (claro es que de un modo aislado y en forma débil) a la 
invasión de los pueblos del Norte, fué incubándose paulatinamente, pero de un modo 
incesante y continuo, durante toda la Edad Media, hasta llegar a tener su última y 
definitiva eclosión en el siglo xv, con el fenómeno complicado, pero magnífico, del 
Renacimiento. 
En este mismo modo lo entendió nuestro Menéndez y Pelayo cuando escribió que 
«todo el que en medio de la desmembración y desorden de la Edad Media, tuvo un 
pensamiento de unidad social o científica, fué un precursor del Renacimiento. 
La principal novedad, pues, del fenómeno cultural del Renacimiento, no está en lo 
que es copia servil de todo lo antiguo, sino que está en lo que esa afición y ese amor 
a la antigüedad encierra de estímulo y de empuje para una nueva cultura y una nueva 
interpretación totalitaria de la Civilización Humana. 
Este ambiente ambicioso de cultura y progreso tiene su primer impulso y su más 
pujante esfuerzo en Florencia—Firenze, «la Ciudad de las flores» —que por su aire 
sutil y dulce, por la apacibilidad de su paisaje profundo y luminoso parecía predesti-
nada a ser la cuna, uno u otro día, de un movimiento intelectual y artístico. Es, en 
efecto, en medio de aquellas gracias naturales de la Ciudad de «Rosa y Lila»,—como 
se anuncia su turismo,—donde surgen los precursores del Renacimiento. 
Con razón dice Renzo Canella, que «el renacimiento es una gloria italiana, y no 
podía darse más que en Italia, donde se conservaban vivos y abundantes los recuer-
dos de la antigüedad clásica». 
Y no es sólo esta tendencia entre las clases que pudiéramos llamar directoras o 
entre las minorías selectas, sino que en este camino va orientándose también el gusto 
del público en general, preparado el terreno por los escritos del Dante, del Petrarca 
y de Boccaccio, las tres piedras angulares más firmes de la poesía italiana de los últi-
mos siglos de la Edad Media, los cuales, con sus trabajos literarios, al mismo tiempo 
que sentaban las bases definitivas del actual idioma cultural italiano, iban extendiendo 
el conocimiento de la recién descubierta literatura antigua. Son ellos, pues, con sus 
obras que han desafiado los siglos, los más importantes factores del humanismo. 
Como detalle de cómo dominaba ese ambiente en todas las clases sociales de Flo-
rencia, tenemos la existencia del «mecenismo» literario y artístico, que comienza con 
Palla de los Strozzis y llega a su cumbre con los Médicis, a todos los cuales (gene-
rosos protectores de grandes grupos de eruditos y artistas), es a los que realmente 
se debe, con su influencia y su dinero, el mantenimiento del fuego sagrado del huma-
nismo, iniciación y germen del futuro Renacimiento definitivo. 
De estos grupos de mecenas, que no sólo se dedicaban a proteger a los artistas, 
sino que ellos mismos eran, a su vez, artistas verdaderos (como ocurría con Lorenzo 
de Médicis «el Magnífico» una de cuyas poesías es todavía hoy día, la letra de una 
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canción de la juventud italiana), se destaca como más importante, el núcleo formado 
alrededor del abuelo de aquél, Cosme de Médicis, «el Padre de la Patria», núcleo 
denominado «Academia Platónica», con cuyos trabajos (cuyos efectos irradiaron hasta 
Pisa, Milán y Ñapóles), se fué preparando, sin darse nadie cuenta, pero de una ma-
nera firme y segura, el camino de Roma. 
Con todo esto, nada tiene de extraño que fuese en Italia donde se iniciara ese mo-
vimiento revolucionario. Sobre aquel extremo que ya hemos indicado antes, de que 
en ese país no había arraigado nunca con mucha fuerza el gótico, hay que tener en 
cuenta además, que su organización política de entonces con Ciudades como Floren-
cia, Ñapóles y Venecia, que eran verdaderos Estados y que tenían un gran sentido de 
libertad municipal y de empresa, muy favorable todo ello al individualismo, fácil era 
acometer contra todas las debilidades del medioevo, cuyo feudalismo tampoco había 
enraizado en aquel País, 
Y es que Italia parece que está llamada a ser siempre la renovadora constante de 
normas y directrices mundiales. Su Renacimiento es en el arte, lo que su fascismo en 
política: un hito en el curso de la Historia, una piedra milaria, que señala el fin de 
una época y el comienzo de otra completamente distinta, en la marcha de la Civiliza-
ción del Mundo. 
Su influencia en la Arquitectura 
Veamos, ahora, cómo las nuevas corrientes influyen en la Arquitectura. Una de 
las humanidades que entonces resurgieron, fué el «Tratado de Arquitectura de Vitru-
bio», que había sido escrito en tiempo de Augusto, luego impreso en latín, en Roma, 
en el año 1486, y por último traducido al italiano en 1521. 
El nuevo movimiento intelectual en el campo de las letras, había abierto, pues, 
de esta manera, el camino para la nueva Arquitectura, si bien esto no tuvo lugar tan 
rápida ni tan fácilmente como pudiera creerse, pues el resurgir arquitectónico fué un 
siglo después de la «Divina Comedia». Pero, es quede ese amor a las letras antiguas, 
tenía que venir, ineludiblemente, el amor a todas las demás Bellas Artes, las cuales a 
su debido tiempo, sufrirían también las influencias de las nuevas corrientes artísticas, 
orientándose todas hacia las normas inmutables y concretas de la antigüedad romana 
y griega, de la que tantos ejemplos había en el suelo italiano. 
Como es natural, fué también Florencia el foco de irradiación de la nueva Ar-
quitectura, puesto que en ella, como en ninguna otra parte de Italia, era donde menos 
raigambre tenía el arte gótico. No parecía sino que sus Arquitectos medioevales hu-
bieran sentido siempre sus espíritus ligados a las primitivas construcciones cristianas, 
como si nunca se hubieran alejado del arte romano. Para ellos, el Baptisterio—la be-
lla muestra del románico de transición— y la Iglesia de los Santos Apóstoles—con 
su interior cristiano-bizantino —, eran los modelos que debían tener presentes siem-
pre. Y no es que el movimiento del goticismo no hubiera influido nada en ellos; pero 
es que sus espíritus sosegados y profundos, derivan aquel movimiento hacia caminos 
más humanos y más tranquilos. 
Ahora bien, el retorno de las formas clásicas fué más bien aparente que real, ya 
que afectaban exclusivamente a las formas externas y no a las estructuras interiores. 
Pese a que —volveremos a repetir— lo gótico no arraigó mucho en Italia, los elemen-
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tos constructivos del Renacimiento fueron casi siempre góticos, bajo las formas clasi-
cistas. Y es que los modos constructivos romanos habían sido ya olvidados, y por ello, 
la subversión de las formas arquitectónicas en el fenómeno del Renacimiento Italiano 
puede decirse que no fué absoluta, sino que sólo fué una conjunción de los dos estilos, 
romano y gótico, para constituir otro que tenía esqueleto constructivo ojival con en-
carnadura clásica. 
Ello fué principalmente, por aquel individualismo de que ya hemos hablado. En 
aquella época, la Arquitectura no era una expresión de los métodos tradicionales en 
las normas constructivas, sino que era simplemente la obra meditada e individual de 
cada Arquitecto, hasta el punto de que las peripecias y anécdotas de sus vidas parti-
culares, se reflejaban en sus edificios, como puede comprobarse leyendo las biogra-
fías de aquellos artistas contadas por Vasari, Milizia y Quatremere de Quincy. 
Con aquellos Arquitectos que a la vez solían ser escritores y pintores, y con aque-
lla pléyade de artífices, toréuticos y orfebres que tenía entonces Italia, ¿qué ha de ex-
trañar que la Arquitectura fuese considerada más bien como un arte plástica que co-
mo una ciencia constructiva? 
Y he aquí porqué los edificios se componían como verdaderos temas pictóricos o 
escultóricos que tenían una gran amplitud y una gran belleza; sí, pero realizados sin 
tener en cuenta para nada las limitaciones estructurales ni las constructivas. Quiere 
decirse que se concebía entonces la Arquitectura de forma completamente contraria a 
como lo era en la época medioeval, en que toda la preocupación y todo el interés es-
tribaba en resolver debidamente problemas de construcción y equilibrio mecánico, 
cuanto más difíciles, mejor. Es decir, que podría definirse la Arquitectura en el Rena-
cimiento, como «la Estética por la Estética», mientras que en la Edad Media la Ar-
quitectura era «la Estética por la Estática». 
Sin embargo, pese a esa posición que pudiéramos llamar «falsa», del verdadero 
sentido de la Arquitectura en el Renacimiento, tomada en su expresión formal y 
aparente, es lo cierto que fué tal el ímpetu de su espíritu renovador y clasicista, que 
aquel movimiento renacentista que comenzó en Italia a principios del siglo xv, dio un 
corte rotundo al desarrollo de la Arquitectura, ño sólo italiana, sino también a la eu-
ropea, que arrancando de lo romano, había pasado por el cristiano primitivo, y luego 
por el románico, para llegar, en la Edad Media, al estilo ojival. 
El Renacimiento en España 
¿Cómo se extiende este movimiento por el resto del Mundo civilizado? Iniciado, 
como decimos, en Florencia, en el siglo xv, pasa al resto del país italiano, en cuyas 
diversas regiones se desarrolla con modalidades diversas, creándose así las diferen-
tes ramas del Renacimiento italiano: como el florentino, el véneto o el romano. Des-
pués, como si ya no le bastara toda la Península italiana, se extiende hacia el territo-
rio que antiguamente había constituido la zona occidental del Imperio romano... Y son 
entonces Alemania, Holanda, Bélgica, Francia, España e Inglaterra las que van sin-
tiendo modificadas las características de su Arte nacional, mientras el Imperio bizan-
tino, en poder ya de los turcos, quedaba completamente libre de la influencia de las 
nuevas normas. 
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A ello contribuyó poderosamente — entre otras circunstancias — la invención de 
la imprenta, que propagó con toda rapidez los textos remozados antiguos, y el uso 
de grabado en cobre, que facilitó la reproducción de los dibujos y planos de las 
obras clásicas. 
España, como decimos, no se libró del contagio. Sobre todas aquellas causas que 
acabamos de citar como de índole general, tenía otras de carácter particular que faci-
litaban la propagación. Así eran las relaciones políticas y, culturales que durante aque-
lla época existían entre ambos pueblos, como por ejemplo, el ser corriente en el si-
glo xv, la formación cultural de la juventud española en los Colegios de Ñapóles y 
Bolonia; el ser constantes las relaciones políticas entre Aragón y Ñapóles, bajo el 
mando único de su Rey Alfonso V; y luego, las guerras napolitanas de los Reyes Ca-
tólicos, y las de Carlos V en Toscana y Lombardía; y después, la permanencia en 
España de artistas italianos, y el traer de aquel país piezas de mármol ya trabajadas; 
y por último, la publicación del tratado «Medidas del romano» de Diego de Sagrado, 
que además de tener importancia para el conocimiento de aquel estilo, tiene el méri-
to y la curiosidad de ser el primer libro de arte impreso en España. 
Y es que, pese a la leyenda negra que sobre nuestro país se ha cernido durante 
siglos, España no ha permanecido nunca insensible a las corrientes sociales de cada 
momento histórico, ni ha sido inpermeable—como decía Keyserling—a toda influen-
cia de fuera. 
Muy al contrario; no hay que olvidar que España es precisamente la armonizadora 
de las más divergentes tendencias ideológicas, constituyendo con ellas magníficas y 
grandiosas síntesis, amplias e integrales, de las que nació, por ejemplo, un arte mu-
dejar, como descendiente del morisco en España; o de las que surgió un plateresco, 
único en el mundo, del que pudo decir Ludwig Pfandl qué, aun estando formado de 
una aleación de elementos góticos, moriscos e italianos, «constituye la más típica 
expresión de la Arquitectura renaciente». 
Y ese mismo fenómeno de asimilación y de captación sucede con los artistas, pues 
si bien es cierto que el arte español se deja influenciar fuertemente por los extranjeros 
de los siglos xv y xvi que trabajaban en España (entre ellos italianos), no lo es menos 
que éstos, a su vez, asimilaron tan bien el carácter español, que algunos—como el 
Greco—, de estilo fundamentalmente italiano, se identifica con lo español hasta tal 
punto, que puede ser considerado ya como una gloria nuestra. 
De ahí que la diferencia entre los elementos de la Arquitectura renacentista y la 
española sea más bien de carácter ornamental que de estructura; pues aquí sucedió 
como en Italia, que el revestimiento de las edificaciones, su exterior aparente, res-
pondía, en efecto, a las nuevas normas traídas del extranjero; pero su interior seguía 
sujetándose al goticismo o al mudejarismo, dominantes entonces. Es decir, nuestras 
construcciones continuaban con esqueleto medioeval, pero recubierto con ropaje 
renacentista. 
En realidad, puede decirse que, aparte de casos muy concretos, más que la adop-
ción franca o copia servil del Renacimiento italiano, lo que llegó a España fué su es-
píritu, su sensibilidad para—sobre la dominante gótica—saber apreciar la belleza en 
las proporciones de la Arquitectura antigua. 
El Renacimiento en Salamanca 
Los caminos por los que llegaron a Salamanca las nuevas corrientes del Renaci-
miento italiano, cuando aquí se estaba en pleno goticismo, aunque decadente, no son 
del caso detallar ahora. 
Yo ahora voy a tratar solamente de señalaros qué elementos de los que aparecen 
en los monumentos de nuestra Ciudad tienen raigambre italiana, y cómo se adaptaron 
a nuestro ambiente una vez trasplantados de su país de origen. 
FACHADAS.—Comencemos por estudiar los elementos de fachadas, en las cuales 
es donde verdaderamente se comprueba lo que ya hemos dicho, de que aquí continúa 
la regla general del sistema, o sea, que el nuevo estilo afecta solamente al exterior, 
a la parte aparente de la construcción; la estructura, el esquema mecánico del edificio, 
lo que pudiéramos decir su régimen interior de vida, continúa siendo gótico o mudejar. 
Ya hemos indicado antes que los primitivos del Renacimiento italiano tratan las 
fachadas como temas pictóricos o escultóricos. O las pintan como esos verdaderos 
tapices policromados, que son las fachadas de algunos edificios del Valle de Aosta; o 
las esculpen, como esas «puntas de diamantes» del Palacio de Ferrara; o combinan— 
como los Arquitectos toscanos—mármoles de diversos colores, realizando verdaderas 
labores de taracea delicadas, o siquiera sea sólo en blanco y negro, como esas facha-
das fajeadas borizontalmente de los edificios republicanos de Genova. 
De aquel método pictórico, en su variación de los «graffitis» de Liguria, deben 
derivarse, sin duda, nuestros « esgrafiados a la cal» que en la zona mediterránea de 
Cataluña y Valencia han tenido ejemplares espléndidos, y que en Castilla se conocen 
con el nombre de «a la Segoviana». 
En Salamanca, tenemos dos ejemplos bien conservados: El Palacio de San Eloy y 
el de San Boal, con dibujos esencialmente geométricos, a imitación de los sillares de 
las fachadas italianas, que luego veremos. 
Con el procedimiento escultórico de labra, los italianos tallaron las fachadas de 
de casi todos sus palacios de aquella época. En el deseo de dar sensación de fortaleza 
y resistencia a sus construcciones, en aquellos tiempos de luchas intestinas y de gue-
rras con el extranjero, los muros exteriores se labraban toscamente. Al principio esa 
labra era completa, desde abajo hasta arriba, como en el Palacio Pitti, en Florencia, 
resultando así la construcción como tallada directamente en la roca. 
Después, bien sea porque el ambiente guerrero se iba dulcificando, o bien porque 
querían ir aplicando el principio arquitectónico de que la sensación de fortaleza debe 
ir disminuyendo de zócalo a cornisa, las fachadas se componían por fajas horizontales, 
comprendidas en dos o tres grandes zonas, tanto más finamente labradas cuanto más 
arriba estaban dichas zonas (como vemos, por ejemplo, en el Palacio Medici, también 
de Florencia), hasta que concluyeron por hacer resaltar únicamente las juntas, para 
no acabar de perder aquella sensación de resistencia, aunque ya cada uno de los si-
llares estaba labrado en fino. 
De aquel sistema de fuertes sillares, se derivó el dar a cada una de estas piezas 
una forma geométrica, como las llamadas «puntas de diamantes», ya citadas en el 
Palacio de Ferrara, ejemplo que en España se tradujo en otra casa análoga, en Segó-
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Lámina IV 
via (la llamada «Casa de los Picos»), además de la de «los clavos» en Guadalajara. 
(Obsérvese la diferencia bien marcada de estilo constructivo entre la de Segovia y la 
italiana). 
Ert Salamanca tenemos como derivación de aquel sistema de fachadas no lisas, el 
ejemplar curioso de la «Casa de las Conchas». 
Y ahora, precisamente ante este ejemplar salmantino, podemos hacernos una inte-
resantísima pregunta: ¿no pueden tener más origen estas conchas, que el que acaba-
mos de citar, de ser una derivación de los palacios florentinos? Porque en estas facha-
das de Salamanca hay una diferencia notable de carácter constructivo; y es que mien-
tras en aquellos ejemplos italianos y españoles, el elemento decorativo está laborado 
en el mismo sillar, o sea, que cada clavo y cada pico es una piedra distinta, en la 
Casa de las Conchas de Salamanca, cada elemento es completamente independiente 
del despiece de la fachada. Cada concha está incrustada en aquel punto del muro que 
ha convenido al trazado geométrico del tresbolillo, o sea, de la alternación en diago-
nal, y en su interseción con cada una de las hiladas horizontales del aparejo. De esa 
forma las hilas horizontales de las conchas coinciden siempre con las juntas del des-
piece, y vienen a introducirse en ellas en forma de verdaderas cuñas. 
Y esta diferencia tan notable, con respecto a los ejemplares de Florencia ¿ño pue-
de estar ocasionada por tener su origen en otro punto distinto del italiano? Yo voy a 
atreverme ahora, a iniciar una teoría sobre este particular. 
Vosotros estaréis cansados de ver, sin duda, en esos muros encalados de los pue-
blos castellanos, unas pellas de barro, que al matar la lisura del paramento vertical, 
impiden que éste sirva de frontón de pelota para los chicos del lugar. Pues bien, si ha-
béis visto esas paredes al fuerte sol de uno de esos mediodías caliginosos de la mese-
ta castellana, habréis observado que las fuertes sombras arrojadas de esas pellas, pro-
ducen el mismo efecto decorativo que los que originan las conchas en la calle de la 
Compañía. Y ¿no podría ser éste el origen de las típicas conchas salmantinas? ¿No se 
os hace posible pensar el que la vista de ese efecto decorativo haya herido la imagi-
nación de algún artista en forma insospechada, pero definitiva? Esta no es más, des-
de luego, que una teoría particularísima mía, sin más valor que la de ser producto de 
una observación aguijonada por la curiosidad de conocer el motivo de estas anomalías 
constructivas de nuestra Casa de las Conchas; pero a la que no creo desprovista por 
completo de todo fundamento. 
Como curiosidad, observemos una antigua fotografía de la fachada de la Iglesia 
de Sancti-Spíritus, en la que se ve un trozo de paramento con esas pellas de barro, 
para que los chicos no jueguen a la pelota. 
CORNISAS.—En los edificios italianos, la cornisa llega a adquirir una gran im-
portancia. Considerada en su función teórica de servir de ala o visera de su cubierta, 
que quite agua y sol al edificio, le pasa lo mismo que a la visera o a las alas de los cu-
brecabezas de los hombres, que tienen esos mismos fines, pero que no sirven para 
ninguno de ellos; aunque, desde luego, el contraste de luz y sombra, que producen 
esas cornisas italianas, es enorme, como se puede ver en el palacio de la Plaza de Los 
Caballeros, de Pisa. 
Pero, estudiada la cornisa como un elemento decorativo, llega a alcanzar un valor 
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insospechado (como en el esbelto pórtico de Santa María de la Gracia, en Arezzo). 
Y así, todos los antiguos palacios del Renacimiento italiano tienen unas grandes cor-
nisas, que con mucha frecuencia sirven de extenso campo de acción a grandes artis-
tas, pintores o escultores, cornisas que llegan a ser verdaderos establecimientos de 
órdenes clásicos, con sus tres elementos completos: el arquitrabe, el friso y la cornisa. 
Hay una variante italiana, que es la formación de esas cornisas con grandes cave-
tos o medias cañas, a veces de gran vuelo, cuya superficie es aprovechada para te-
mas pictóricos de gran efecto decorativo, como pueden verse corrientemente en las 
calles de Treviso. 
En Salamanca tenemos también algunos ejemplos de este perfil, que está hecho a 
base de madera o de estuco. (Casa en la calle de Zamora número 39, esquina a la de 
la Luna, y otra en la calle Bordadores, ya derribada, frente a la Casa de las Muertes. 
La curiosidad de esta última es que el resto de la fachada estaba pintado imitando 
mármoles, para ser mayor su analogía con las casas italianas.—Lám. III, 1). 
A veces, aquella mediacaña o caveto tiene una decoración en bolas, característica 
también de esta época gótica (antigua Casa de las Cadenas). Y alguna vez, por ex-
tensión, se tiene que en la zona de las bolas suele correr una pequeña faja longitudi-
nal (contrafuertes y cornisa de San Benito.—Lám. III, 2-5). 
Desde esa simple moldura de caveto, los perfiles de las cornisas varían mucho, 
pero siempre a base de molduras clásicas, o sea, trazados curvos unidos por filetes 
planos o listeles, que, intercalados entre aquellas curvas, las van entrelazando y ha-
ciéndolas continuas. (Obsérvese la tendencia a la horizontalidad, en contra de las 
molduras basamentales, que tienden siempre a la verticalidad). 
En Salamanca las cornisas de piedra no son nunca de excesivo atrevimiento. En 
primer lugar, la piedra franca del país no permite grandes voladizos. Pero, además, es 
que la tradición gótica hace que la tendencia general de los cornisamentos sea de 
molduración recogida, claro que siempre con sentido a la horizontalidad. 
En los edificios góticos, la moldura es una simple gola, que se apoya directamente 
en el plano vertical déla fachada, es decir, que faltan el arquitrabe y el friso del en-
tablamento clásico.(Lám. IV, 1-2). 
La primera influencia del Renacimiento es la variación del perfil de gola gótico en 
el sentido de que el trazo continuo de esta curva se quiebra en su mitad y se divide 
en dos porciones, separadas por un pequeño plano (Salón Estambul y Casa esquina a 
Monterrey). En ellas observamos que además de que su arranque es por un filete, ya 
se apoyan también en la fachada por intermedio de otro listel; trazado que, como 
vemos, ya comienza a ser clasicista. (Lám. IV, 3-5). 
Un paso más en el camino de este clasicismo es el aumento de molduras en el 
perfil de la cornisa, pero siempre apoyándose directamente todavía sobre las facha-
das. (Agustinas, Bordadores núm. 18, imposta de Monterrey). 
Otro avance más es la cornisa arquitrabada (las Adoratrices), en las que la cornisa 
propiamente dicha comienza a independizarse de las fachadas, terminándose éstas en 
forma de arquitrabe, de donde le viene el nombre a aquella cornisa; es decir, que 
sigue todavía faltando el segundo elemento del entablamente clásico: el friso. Esta 
molduración de cornisa arquitrabada ya es muy corriente en Salamanca, y una de las 
más atrevidas es la de la finca núm. 2 de la calle de Compañía. (Lám. V, 1-4). 
Una variante extraña y no frecuente de la otra moldura característica del gótico, 
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o sea, el cuarto bocel, es la combinación de dos o tres boceles (Casa de la Coopera-
tiva Cívico-Militar, en la calle de Zamora.—Lám. V, 4-6). 
En esta moldura de esta casa de la Cooperativa vemos un detalle que es bastante 
general en las cornisas salmantinas (y no corriente en Italia) y es.el modo de «revirar» 
la moldura en sus extremos longitudinales para terminarla limpia y bellamente. 
Existen tres formas de esta solución: Una, cuando la casa de que se trata está más 
alta que la contigua (A). En ese caso la cornisa vuelve sobre el tejado de esta finca 
colindante. Otra solución es cuando la finca de al lado está más alta; en ese caso la 
moldura se revuelve sobre la propia construcción sin llegar a la línea medianera (B). 
Y por último, cuando la edificación colindante es más alta pero pertenece a la misma 
construcción (C). Entonces la moldura pasa de la línea medianera, pero revuelve 
sobre la fachada. Estas formas de terminar estas cornisas son mucho más elegantes y 
estéticas que las que corrientemente se emplean en la actualidad, dejando cortadas y 
viéndose de través su sección escueta (D y E).—(Lám. V). 
Esta disposición de terminación de cornisa, ofrece además dos soluciones distin-
tas. Una normal a la fachada y la otra inclinada. En el caso de la cornisa de las Ado-
ratrices, la aplicación de la terminación de moldura en forma oblicua a la fachada, es 
para dejar más espacio de visibilidad y de luz a la imagen de la hornacina. 
A medida que avanza el Renacimiento hacia el plateresco, las cornisas van toman-
do mayor importancia decorativa, hasta llegar, por ejemplo, a la de la Casa de las 
Muertes, si bien se continúa prescindiendo del friso propiamente dicho.—Otro ejem-
plar interesante es la cornisa del patinillo de entrada a las Escuelas Menores (antiguo 
Instituto). 
Vemos que estas cornisas tienen los mismos elementos de decoración que las clási-
cas: Óvalos, perlas, gotas de agua, etc. 
Y por último, como ejemplar curioso donde se ve la composición completa de un 
entablamento en una cornisa de fachada urbana, tenemos la casa particular de la calle 
de Zamora, señalada con el n.° 50. 
HUECOS.—Ya observamos en el Baptisterio de Florencia los huecos de ventana 
sobremontados de un frontón triangular. Ellas fueron las que sirvieron de modelo a 
Brunelleschi para ejecutar las situadas sobre el pórtico del antiguo Hospicio de aque-
lla ciudad, que dan al conjunto la gran sensación de armonía y serenidad que presen-
ta aquel pórtico. 
Son tan escasos los frontones sobre huecos en el siglo xv, que casi puede decirse 
que el único es este ejemplar que acabamos de citar de Brunelleschi, en esa obra que 
puede considerarse como la primera real y totalmente suya. Pero, produjo tal éxito la 
utilización de ése elemento artístico, que puede decirse que desde entonces se cons-
tituye en elemento característico de la Arquitectura renacentista. 
Pasó con éste, lo mismo que con las bóvedas o cúpulas, que bien puede asegurar-
se que desde el Duomo de Santa María de las Flores de Florencia, no se construye 
templo alguno de importancia que no lleve su cúpula correspondiente, como otra ca-
racterística peculiar del Renacimiento italiano. Y tan es cierto eso, que el ciclo ar-
quitectónico renacentista que trazamos con aquella parábola que antes hemos des-
cripto, podemos suplirla con otra gran curva, que comenzara con el fino ciborio de 
Santa Cecilia de Trastevere, continuara con la atrevidísima y original cúpula de San-
ta María de las Flores de Florencia, llegara luego al vértice con el Duomo Universal 
de San Pedro de Roma, y fuera después descendiendo paulatinamente, con la cúpula 
delicada de Santa María de Carignano, en Genova, hasta ir a parar a la de «San 
Carlos delle Quattro Fontane», de Francesco Borromini, en Roma. 
Por todo ello es por lo que alguien ha llamado a Brunelleschi el «padre del Rena-
cimiento». 
Después de aquel ejemplo del pórtico del Hospicio, Brunelleschi, empleó por vez 
primera una puerta sobremontada de un frontón triangular en la Capilla de los Pazzi 
de la Iglesia de Santa Cruz; y con ello comenzó a quedar consolidada la utilización, 
para siempre, de este elemento decorativo de la Arquitectura renacentista. 
Como vemos en este ejemplo, comenzóse por recercar el hueco con una simple fa-
ja, disponiendo sobre ella el frontón triangular. 
Pero, luego, esas fajas se convirtieron en pilastras laterales sobre las que se dis-
ponía un completo entablamento horizontal sobre el cual se desarrollaba el frontón, 
que, además de su forma triangular, tuvo la variante semicircular, como la del Bap-
tisterio de Florencia. Estas ventanas se desarrollaban en su conjunto en una teoría 
de huecos que seguían un ritmo de simetría perfecta, sin tener en cuenta para nada 
las necesidades interiores del edificio. 
En Salamanca hay ejemplares de todos estos tipos, desde el más sencillo hasta el 
más complicado y lujoso, pues esas pilastras y entablamentos llegan a constituir ver-
daderos marcos exentos de esos huecos. 
En el Palacio de Monterrey se ofrece la particularidad de que los frontones se 
destacan desproporcionadamente de los entablamentos, como dando a entender bien 
a las claras que no forman parte integrante de ellos. En esta fachada recayente a la 
Plaza de Monterrey hay tres modalidades de recercos.de huecos. 
Pero la transformación más curiosa que se observa en Salamanca es la correspon-
diente al «arbáa» o «alfid» morisco, moldura genuinamente gótica. (Véanse los ejem-
plos más característicos en la lámina VI). 
La primera forma es de una simple moldura a modo de teórico guardapolvo del 
hueco, sea puerta o ventana. Luego esa moldura se quiebra en sus extremos para 
iniciar el contorno del hueco cuando éste es adintelado. Cuando es curvo, el arbáa 
sufre una doble escuadra, como si el arco del hueco lo hubiese empujado hacia arriba. 
Y se llega así a la forma más característica de este elemento. 
En cuanto a su perfil, sufre alguna modificación, pero a base casi siempre de una 
simple moldura de perfil simétrico, excepto en el caso de que en su interior se des-
arrolle la clásica decoración gótica en bolas (Doña María la Brava). 
La adaptación de las formas del Renacimiento italiano consistió en ir dando cada 
vez más importancia a este recerco gótico, pero convirtiendo las molduras en verda-
deros marcos, por medio de pilastras, frontones, entablamentos, etc., hasta conseguir 
verdaderos paneles escultóricos, como en la entrada de las Escuelas Menores, cuyo 
desarrollo completísimo y atrevido culmina en la fachada de la Universidad, típico y 
atrevido ejemplo de decoración plateresca. 
Este recerco vemos que se hace completamente independiente del hueco, pero 
observemos los detalles que se conservan como reminiscencia estrictamente gótica. 
Primero: que no se pierde el ritmo doblemente angular del arbáa morisco. Segundo: 
que nunca baja la parte decorativa de la altura de los capiteles del hueco. Únicamente 
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én el barroco es cuando la composición se hace como verdadero recerco o marco de 
la puerta, cogiendo toda su altura desde el suelo y bordeándola en todo su contorno. 
CAPITELES COLGANTES.—En aquella primera obra de Brunelleschi, el antiguo 
Hospicio de Florencia, hay otro elemento que aquel artista va a establecer también 
como característico del nuevo estilo: el capitel colgante. 
Para ganar espacio en el interior del pórtico de aquel edificio, Brunelleschi supri-
me las columnas que debían ir adosadas al muro interior, dejando únicamente el capi-
tel, la mitad del cual lo introduce en dicho muro, quedando solo libre la otra mitad, 
sobre la cual apoya el arco que voltea, y que apoya su otro extremo en las columnas 
de la línea exterior del pórtico. 
Tiene también antecedente arquitectónico este nuevo elemento decorativo: En el 
patio del Palacio de la parte guelfa de Florencia existen unos capiteles en esa 
forma, viéndose dos órdenes de columnas superpuestos, siendo de arcada la planta 
baja y adintelada la parte alta. Y si tenemos en cuenta que esta construcción está 
levantada por el año 1300, bien puede asegurarse que éste es el precedente histórico 
de la Arquitectura renacentista, y que con su sencillez y pureza de líneas jamás pudo 
adivinar la enorme revolución estética que sus líneas iban a desarrollar en el campo 
del arte mundial. 
Estas claves colgantes han sido después uno de los elementos más decorativos del 
Renacimiento, y cuyos ejemplares salmantinos son muy dignos de tener en cuenta. 
Y ya no quiero fatigar más vuestra atención. Por lo que hasta aquí os he expues-
to, bien habéis podido comprobar, cómo es de extenso el campo de sugerencias que 
ante nosotros abre el estudio de las relaciones arquitectónicas del Renacimiento ita-
liano con los monumentos de nuestra Ciudad. 
Mucho podríamos decir todavía de los patios platerescos, trasuntos fieles de los 
cortili italianos; y de las bóvedas esbeltas y atrevidas que sobre los cruceros de 
nuestros templos elevan al cielo su perfil renacentista, como hermanas menores de 
aquéllas con que Brunelleschi y Bramante asombraron al mundo; y de las arcadas por-
ticadas de nuestra Plaza Mayor, ejemplo sublime de cánones arquitectónicos perfec-
tos; y de cien y cien detalles más, que constituyen el acervo artístico de nuestra ri-
queza arquitectónica local, y que ponen de nanifiesto, bien a las claras, que las rela-
ciones culturales entre Salamanca e Italia, tienen raíces muy hondas y muy fuertes; y 
que así, aquel cruento sacrificio de sus valientes soldados en nuestra cruzada nacio-
nal, no hizo más que rubricar con sangre —¡y ya es verdadera generosidad!— el pac-
to de confraternidad, que en los siglos de los siglos, siempre ha existido entre aquel 
país y el nuestro. 
Y si es cierto que la invasión de aquella última moda europea de entonces —con 
su leve, pero firme impulso desde la dulce Florencia— dio el corte rotundo y de 
muerte a la arquitectura gótica española, —ya en decadencia—, y a la mudejar —to-
davía en plena vitalidad y pujanza—, no es menos cierto también, que con la nueva 
savia fecunda y fertifizadora del Renacimiento italiano, Salamanca supo aún levantar 
ejemplares de buen arte, que todavía son hoy día, —ya doradas sus piedras por la luz 
ardiente de muchos soles— la admiración continua de propios y extraños. 
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